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Abstract: Der Aufsatz bietet eine Analyse der filmischen Repräsentation von Spuren der Geschichte
im urbanen Raum Berlins und der generationell geprägten Blicke darauf in JAHRGANG 45 (Jürgen
Böttcher, DDR 1966) und PLAYGIRL (Will Tremper, BRD 1965). Der Text setzt beide Filme, die
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Diskursen der Flanerie und des Umherschweifens (la dérive).
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Film ermöglicht uns, auf verschiedene Weise 
Vergangenes, seiner prinzipiellen Abwesenheit 
zum Trotz, an den Spuren, die es hinterlassen 
hat, zu tasten und neu zu vergegenwärtigen. Die 
meist stark imaginativ durchformte und aus ver-
schiedensten Perspektiven und Bedürfnissen in 
der Entstehungszeit des Films heraus vorgenom-
mene Reinszenierung historischer Ereignisse, ihr 
›Reenactment‹, ist nur ein Aspekt, der hier eine 
Rolle spielt. Gleichzeitig können Filme reflektie-
rend vom Umgang mit Geschichte durch spätere 
Generationen erzählen. Und natürlich erlangen 
Filme selbst, auch Spielfilme, den Charakter his-
torischer Dokumente, werden selbst zu einer 
Spur von Geschichte – zu einer Spur, welche von 
einstigen Lebenswelten, von der einstigen mate-
riellen bis zur ideellen Umwelt, zeugt und dabei 
auch Eindrücke von ästhetischen und filmstilis-
tischen Vorlieben gibt. 
Ich möchte mich hier zwei Filmen aus den 
1960er-Jahren – der eine aus West-, der andere 
aus Ostberlin – zuwenden, die in dieser Hinsicht 
besonders interessante Fälle sind. Obwohl sie 
jegliche Reinszenierung historischer Vorgänge 
vermieden haben, berühren sie doch das Thema. 
Denn einerseits reflektieren sie auf besondere 
Weise das Leben in einem historisch aufgeladen 
Raum und blicken auf Unterschiede in der Wahr-
nehmung von Spuren der jüngeren Geschichte 
– Unterschiede, die sich damals zwischen der 
Generation der Zeitzeugen und jener der Nach-
geborenen zeigten. Und anderseits bieten sie 
– inzwischen selbst zu historischen Artefakten 
geworden – Bilder aus einer heute versunkenen 
Welt: der Welt des doppelten Berlin von 1965/66.
Obschon eher ephemere Produktionen, re-
flektieren beide Filme viel – wohl gerade durch 
ihre Ansiedlung im Ephemeren – von der Atmo-
sphäre der Stadt in dieser Zeit, und sie ermögli-
chen bewegt-fotografische Blicke ins Vergange-
ne. Das betrifft den Zustand der Stadt als gebaute 
Welt mit ihren bewohnten Räumen aber auch 
als Landschaft zwischen ruinösem Zustand der 
Nachkriegszeit und machtvollem Aufbruch in 
die Moderne. Und es betrifft die Menschen, die 
die Stadt bevölkern – mit ihrer Art sich im ur-
banen Raum zu bewegen, zu sprechen, sich zu 
kleiden, mit ihrem Habitus, ihren Gesten und 
Posen, den direkt oder indirekt artikulierten An-
schauungen und Wünschen, Vorlieben, den inof-
fiziellen und halboffiziellen Denkweisen im All-
tag jener Zeit. Und natürlich betrifft es auch eine 
inzwischen historische Art filmisch zu erzählen. 
Die Rede ist von PLAYGIRL, von Will Trem-
per 1965 in Westberlin inszeniert und von JAHR-
GANG 45, den Jürgen Böttcher 1966 in Ostberlin 
gedreht hat. Die Dreharbeiten fanden innerhalb 
eines Jahres zwischen Sommern 1965 und 1966 
statt. Bei einigen Szenen waren die Drehorte nur 
wenige 100 Meter voneinander entfernt – nahezu 
auf Sichtweite. Beides sind Filme, die – absichts-
voll improvisiert – ihre Schauplätze weithin in 
den Straßen und an öffentlichen Orten der Stadt 
fanden, und sie stellen beide das Improvisations-
moment als principium stilisationis aus. Sie eig-
nen sich jeweils ganz individuell Erzählformen 
an, wie sie unter dem Eindruck der Nouvelle Va-
gue nach 1960 begonnen hatten, das europäische 
Kino der Moderne über Länder- und System-
grenzen hinweg zu prägen. 
Für ihre Auswahl wesentlich war in diesem 
Sinne, dass beide Filme zwar oberflächlich eine 
Art von Fabel vorhalten, die indes absichtsvoll 
mit wenig Stringenz und Komplexität entwickelt 
ist und in einem jeweils etwas angehängt wirken-
den Happy End ihren Abschluss findet, dass sich 
das in den Filmen manifestierende Interesse aber 
letztlich kaum auf diese Fabeln richtet, also nicht 
auf die hier wie dort mit wenigen filmischen Stri-
chen skizzierte und sich gelegentlich in den Vor-
dergrund drängende Beziehungsgeschichte. Viel 
interessanter ist es, dass die jeweiligen Hauptfi-
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der kauzige Nachbar und Freund Mogul – nicht 
verstehen. Zugleich hängt Al an Lisa und bleibt 
in seinem Trennungsentschluss ambivalent. Um 
sich selbst Konsequenz zu beweisen zieht er aus 
der gemeinsamen Hinterhof-Wohnung aus in ein 
ehemaliges Ladenlokal im Souterrain am Zions-
kirchplatz und durchstreift nun rastlos die Stadt. 
Er trifft seine Freunde, eine ehemalige Freundin, 
sucht hier und da anzubandeln, um sich schließ-
lich – als er Lisa bei ihrer Arbeit in einer Entbin-
dungsstation sieht – zu besinnen und am Ende 
des Films einen hoffnungsfrohen gemeinsamen 
Ausflug auf einen der begrünten Trümmerberge 
von Berlin zu machen, mit weitem Blick auf die 
entstehende Neubauwelt der Stadt. 
So nacherzählt, scheinen beide Filme Genre-
modellen zu folgen, die in ihren jeweiligen Ge-
sellschaften etabliert sind, tatsächlich erfährt man 
aber aus einer solchen Beschreibung fast nichts 
über das ästhetische Konzept der Filme. Auf 
ihren unentwegten Gängen und Fahrten durch 
die Stadt unterlaufen – im doppelten Sinne des 
Wortes – beide Hauptfiguren die konventionel-
len dramaturgischen Regeln und Fabelkonstruk-
tionen mit Konsequenz, die erotisierte Liebesge-
schichte (West) ebenso wie jede Art ideologisch 
gefärbter Entwicklungsgeschichte (Ost). Denkt 
man vor dem Horizont einer konventionellen 
‚klassischen’ Filmnarration – in der jedes rele-
vante Detail, das gezeigt wird, letztlich funktio-
nal bedeutsam für die Entfaltung des zentralen 
Handlungskonflikts sein soll – über das, was hier 
gezeigt wird, nach, so erschließt sich die Diffe-
renz. Hier äußert sich eine ganz andere filmische 
Poetik: eine Poetik der filmischen Beobachtung 
der Figuren und der von ihnen durchstreiften 
Räume der Stadt, die unser Zuschauerinteresse 
auf sich ziehen.
Eine Szene aus JAHRGANG 45 mag dafür als 
Beispiel stehen. Sie beginnt auf dem U-Bahnhof 
Alexanderplatz. Al und Lisa kommen von ihrem 
ersten Scheidungstermin bei Gericht, das ihnen 
ein paar Monate Bedenkzeit verordnet hat, und 
steigen in die U-Bahn ein. Die Atmosphäre in der 
Bahn und die filmische Beobachtung der Fahr-
gäste erscheinen mindestens ebenso bedeutsam 
wie das, vor allem von Al bestrittene Gespräch 
der beiden, in dem er zudem lediglich wieder-
holt, was er zuvor auf dem Bahnhof schon sagte, 
dass es gemeinsam nicht mehr gehe, gleichzeitig 
aber mit seinem nachgeschobenen Wunsch, mit 
guren – im Westen eine junge Frau (Alexandra, 
gespielt von Eva Rienzi in ihrer Erstlingsrolle), 
im Osten ein junger Mann (Alfred, genannt Al, 
dargestellt von Rolf Römer ebenfalls in seiner 
ersten Spielfilmhauptrolle) – eine Leidenschaft 
teilen: Sie durchstreifen ›ihren‹ Film hindurch 
die Großstadt und werden dabei in Szenen ge-
stellt, die einer eigenen Logik folgen: der Er-
kundung des urbanen Raums als historisch viel-
schichtigen Lebensraum. 
Die Fabeln sind rasch erzählt: Alexandra, ein 
Fotomodell kommt nach Berlin (West), um den 
Manager Steigerwald, gespielt von dem Schwei-
zer Schauspielstar Paul Hubschmidt, zu treffen. 
Mit ihm hatte sie in Rom eine Affäre. Er soll 
ihr Kontakte verschaffen, Wege ebnen, und sie 
möchte die Stadt kennenlernen. Der verheirate 
Steigerwald wimmelt sie etwas inkonsequent ab: 
Er bittet seinen Assistenten Lahner (Harald Leip-
nitz) sich um sie zu kümmern, trifft die schöne 
junge Frau dann aber doch auch selbst. Der Film 
begleitet Alexandra nun auf ihren Wegen und 
Stationen durch die Stadt ins Olympia-Freibad, 
in ihre Pension an der Fasanenstraße, in eine 
Grunewald-Villa, zu Fotoshootings an spek-
takulären Orten, in die Philharmonie und auf 
das Dach des neuen Gebäudes, auf die Trab-
rennbahn Mariendorf, in Restaurants, Cafés, ins 
Ku’damm-Nachtleben – bis sie sich schließlich, 
dramaturgisch kaum motiviert, zum Happy End 
mit Lahner entschließt. Da sie zuvor mit beiden 
Männern geschlafen hat, hatte der Film 1966 in 
den Augen offizieller Zeitgenossen etwas Frivo-
les, von einem ›Sexfilm‹ war die Rede (was man 
heute bei bestem Willen nicht mehr nachzuvoll-
ziehen vermag). Allerdings spekulierten der Titel 
PLAYGIRL und der Untertitel BERLIN IST EINE 
SÜNDE WERT, der den damaligen Westberliner 
Fremdenverkehrs-Slogan ›Berlin ist eine Reise 
wert‹ paraphrasiert, durchaus auf dieses Image.
Die Story des Ostberliner Films steht mit ei-
nem anderen Schema in Beziehung. Liest man 
Zusammenfassungen, dann erinnern diese rudi-
mentär an das Modell eines Erziehungsromans. 
Auch ist der Film in einem deutlich anderen, we-
niger glamourösen sozialen Milieu angesiedelt: in 
Prenzlauer Berg. Al, der Autoschlosser, möchte 
sich von Lisa, der Krankenschwester, nach kurzer 
Ehe scheiden lassen. Er fühlt sich irgendwie ein-
geengt und um mögliche Erfahrungen gebracht, 
was alle Älteren – seine Mutter, der Großvater, 
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Lisa noch ein Eis essen zu wollen, Ambivalenz 
zeigt. Nachdem Lisa ausgestiegen ist, wendet 
sich die Kamera vollkommen von Al ab, und 
die in einer spürbar langen Einstellung vorbei-
ziehenden Fassaden der Schönhauser Allee mit 
den Einblicken in die – noch nahezu autofreien 
und baumlosen – Nebenstraßen, lediglich vom 
Fahrgeräusch der U-Bahn begleitet, fordern für 
einige Zeit unsere ausschließliche Aufmerksam-
keit. (Abb. 1) 
Hier deutet sich schon an, was für viele Stel-
len beider Filme gilt: Man folgt den Figuren, wie 
sie sich durch die Stadt bewegen und sich ih-
ren Eindrücken überlassen – wobei aber unsere 
Wahrnehmungsperspektive vielfach nicht an die 
Blickpunkte der Figuren gebunden ist. Die Ka-
mera selbst streift mit den Protagonisten – neben 
ihnen, hinter ihnen, auf sie gerichtet, oder auch 
ohne die Figur ins Bild zu nehmen, teils gänzlich 
unabhängig von ihr – durch den Stadtraum. Sie 
präsentiert und enthüllt weit mehr als die Figur 
sieht und bemerkt. Die beschriebene, aus der 
fahrenden U-Bahn heraus gedrehte Aufnahme 
der Häuser in der Schönhauser Allee ist nicht als 
erblickter Blick des Protagonisten motiviert. Die 
Logiken der Wahrnehmung von Figur und Zu-
schauerschaft treten auseinander. 
Ähnlich der literarischen Flanerie, die Spa-
zieren und Lesen parallelisiert und die Betrach-
tungsart der Flaneur-Figur auf die literarische 
Haltung sowie auf Interesse und Schreibweise 
des Textes selbst übertrug, ist es auch hier. Frei-
lich kann mit Blick auf die Protagonisten beider 
Filme weniger vom Flanieren im engeren, wört-
lichen Sinn die Rede sein, schon weil die Figu-
ren zahlreiche Verkehrsmittel benutzten und 
ihre Haltungen zu ihrer Umwelt flüchtiger und 
selbst kaum reflektierend erscheinen. In diesem 
Sinne könnte man vielleicht eher vom ›Umher-
schweifen‹, vom ›sich treiben lassen‹ sprechen – 
la dérive wie ein Filmtitel aus der Nouvelle Vague 
lautet (LA DÉRIVE, F 1964, Paula Delsol) und 
ebenso ein theoretischer Begriff jener Zeit von 
Guy Debord.1 Während es aber in Delsols Film 
weniger um stadträumliches Erleben geht und 
bei Debord mehr um das Interesse an Routine-
bewegungen in der Stadt, die sich zu Wiederho-
lungsmustern verdichten, sind die beiden Ber-
liner Filme von der Lust geprägt, sich durch die 
Großstadt treiben zu lassen – eine Attitüde, die 
sich filmisch mit einer entautomatisierten Be-
obachtung oder der visuellen Lektüre der Stadt, 
ihrer Gegenständlichkeit und ihrer Menschen 
verbindet (und für die die Frage nach Routinen 
filmisch keine Rolle spielt). Dabei ist es vor allem 
die Kamerainszenierung, die bei den Zuschau-
enden, auch unabhängig von den Figuren, Re-
flexion in Gang zu setzen vermag. Mit anderen 
Worten, ähnlich wie im Fall der literarischen 
Flanerie tritt die – nunmehr durch die filmische 
Apparatur mediatisierte – Beobachtung aus ei-
ner engen intentionalen Bindung an einen über-
geordneten Zweck klar heraus. Hier geht es um 
das Heraustreten aus der Bindung an die ästhe-
tische oder narrative Ökonomie einer stringen-
ten Handlungsentwicklung und zugleich aus der 
Bindung an eine ideologische Argumentation. 
Die Beobachtungen erhalten in dieser Hinsicht 
etwas Zweckfreies, Zufälliges, manchmal auch 
Beiläufiges, zumindest vermitteln die Filme im-
mer wieder diesen Eindruck. 
In mancher Hinsicht weist das Verfahren da-
rum – bei Jürgen Böttcher stärker als bei Will 
Tremper – einige Parallelen zu dem auf, was 
Franz Hessel in den 1920er und frühen 30er Jah-
ren suchte. Nämlich – wie Bernd Witte das fasst 
– in Verbindung mit der »Parallelisierung von 
Spazieren und Lesen« nicht nur eine »Theorie des 
zweckfreien Umgangs mit den Dingen, sondern 
auch eine des intentionslosen Textes« zu entwer-
fen.2 Auf jeden Fall scheint mir das, was Walter 
Benjamin in seiner Rezension zu Hessels Spa-
zieren in Berlin (1929) notierte, auch auf einen 
solchermaßen ›flaneuristischen‹ Film zuzutref-
fen. In »Die Wiederkehr des Flaneurs« beschrieb 
Benjamin, was für ihn literarische Flanerie suche: 
»Nämlich die Bilder wo immer sie hausen. Der 
Flaneur ist der Priester des genius loci. Dieser 
unscheinbare Passant mit der Priesterwürde und 
dem Spürsinn eines Detektivs.«3
Abb. 1: Fahraufnahme der Häuserfront in der Schönhauser
Allee
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Diese Art von Spürsinn passt übrigens sehr 
gut zu dem, was Siegfried Kracauer 1960 in sei-
ner phänomenologisch grundierten Theorie des 
Films dem Medium als besondere ästhetische 
Herausforderung zuschrieb, nämlich seinen 
Stoff nicht herzustellen, nicht zu erfinden, son-
dern in der äußeren Welt, an der Oberfläche der 
physischen Realität, aufzufinden. Als einer der 
dafür geeignetsten Orte erschien Kracauer die 
Großstadtstrasse mit ihren »Erweiterungen wie 
Bahnhöfen, Tanz- und Vergnügungssälen, Bars, 
Hotelhallen, Flughäfen usw.«:4
Die Straße im erweiterten Sinn des Wortes ist 
nicht nur der Schauplatz flüchtiger Eindrücke 
und zufälliger Begegnungen, sondern auch ein 
Ort, an dem der Fluß des Lebens sich geltend 
machen muss. … Die kaleidoskopisch wechseln-
den Konfigurationen unidentifizierter Gestalten 
und fragmentarischer visueller Komplexe heben 
sich gegenseitig auf, so daß der müßige Betrach-
ter nicht dazukommt, irgendeiner ihrer unzäh-
ligen Suggestionen wirklich zu folgen. … Statt 
dessen entfaltet sich ein unaufhörlicher Strom 
von Möglichkeiten und nahezu ungreifbaren 
Bedeutungen. Dieser Strom ist es auch, der den 
‚Flaneur’ so verzaubert oder ihn gar erst ins Le-
ben ruft. Der Flaneur ist berauscht vom Leben 
der Straße – einem Leben, das immer wieder die 
Formen auflöst, die es zu bilden im Begriff ist.5  
Ebenso ergehe es dem Medium Film, zumal es 
mit seiner Formgebung – und das gilt Kracauer 
als medialer Vorteil – das flüchtige, eigensinnige 
Geschehen der Straße, vor allem in einer nicht 
oder nur teilweise inszenierten Situation, nie 
restlos zu beherrschen vermöge. 
Beide hier zur Rede stehenden Filme präsen-
tieren in diesem Sinne die Straße fragmentarisch 
als eigentlichen roten Faden, als Ort des Zufälli-
gen, Beiläufigen, manchmal nur als Hintergrund, 
der aber doch eingreift in die Bewegung der Fi-
guren und der vor allem die Blicke der Zuschau-
enden auf sich ziehen kann. Selbst wenn für eine 
Weile gewisse ›visuelle Komplexe‹ vertieft wer-
den, so nehmen beide Filme uns in den filmi-
schen ›Fluss des Lebens‹ hinein, der von 
der Zielrichtung der erotischen Karriere- 
story um Alexandra für lange Phasen ebenso weg 
drängt wie von der Entwicklungsgeschichte um 
Al, sondern auf völlige Präsenz hinausläuft. Im-
mer wieder trägt uns dieser Strom mit sich fort, 
bleibt bei einem Phänomen oder der einen oder 
anderen visuellen Merkwürdigkeit für Augenbli-
cke hängen, die aber kurz darauf wieder von an-
deren abgelöst wird. (Abb. 2 a-c und 3 a-c)  
Durch die vorrangig von der Bewegung im 
Stadtraum zusammengehaltenen Impressionen 
der visuellen Phänomene der Straße entsteht in 
beiden Filmen auf je eigene Weise Leichtigkeit 
und Lakonie. Man spürt das Großstadtgefühl der 
1960er Jahre. 
*     *    *
Beide Hauptfiguren sind etwa 20 Jahre alt: Alex- 
andra erwähnt in PLAYGIRL einmal, sie sei 1943 
geboren worden. Auf das ungefähre Alter von Al 
und das seiner Freunde verweist schon der Film-
Abb. 2 a-c: Unterwegs in der Stadt – West
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titel: JAHRGANG 45. Damit eröffnet sich ein 
weiterer Aspekt der Gemeinsamkeit: Hier wie 
dort geht es auch darum, was diese Angehörigen 
der ersten Nachkriegsgeneration noch von jener 
Geschichte wahrnehmen, deren Spuren sie allge-
genwärtig – teils ostentativ präsentiert – umge-
ben. Der Erfahrungs- und Verhaltensunterschied 
zwischen den Jungen und den Angehörigen der 
älteren Generation wird in beiden Fällen auch 
explizit angesprochen. Freilich geschieht das sehr 
unterschiedlich. In PLAYGIRL spricht Alexandra 
abends in einem noblen Restaurant Steigerwald 
gegenüber mit einer Art touristischer Attitüde 
davon, dass sie Berlin als den Ort mit den »Rui-
nen, in denen damals gekämpft wurde bei diesem 
Hitler [...] und dann die Russen« kennenlernen 
möchte – eine Rede, die Steigerwald, der den 
Krieg an der Front miterlebt hat, ob ihrer Ah-
nungslosigkeit fassungslos macht, worauf er das 
Thema wechselt. Während das Thema in PLAY-
GIRL, wenn es anklingt (zumindest in verbaler 
Form) rasch wieder versinkt, oder besser gesagt, 
sich – wohl filmisch-absichtsvoll – in einer teils 
fast karikaturartig gezeichneten Geschwätzigkeit 
der Small-Talk-Gesellschaft auflöst, deutet Bött-
chers Film ein partielles Nicht-Verstehen der Ge-
nerationen etwas stringenter an. 
Wenig später, 1967 in THE GRADUATE (Mike 
Nichols, USA 1967), sollte Dustin Hoffmans Fi-
gur des Benjamin ihrem Vater verkünden: We 
want to be different. Um dieses Anderssein als die 
Generation zuvor geht es auch in JAHRGANG 
45, wenngleich Al eine etwas andere Form des 
Andersseins meint als Benjamin. Aber während 
die Attitüde eines solchen Andersseins die At-
mosphäre von Böttchers Film nahezu übergrei-
fend prägt, wird der daraus resultierende latent 
aufscheinende Konflikt – offenbar ebenfalls fil-
misch-absichtsvoll – nicht systematisch ausgear-
beitet und bleibt eine Facette … Immerhin gibt 
der Film einen kleinen Dialog zwischen Al und 
seiner Mutter: »Aber Opa schimpft immer auf 
mich, und auch auf Li, er will nicht dass wir an-
ders sind«; «Ihr seid auch anders, das verstehen 
wir auch nicht.« Die so in beiden Filmen (un-
terschiedlich) verbalisierte Erfahrungsdifferenz 
zwischen den Generationen vermag die Rezepti-
on zu leiten. Für die Protagonisten selbst, mit ih-
rem eher gleitenden, von Eindruck zu Eindruck 
eilenden Bewusstsein, bleibt das Thema indes in 
beiden Fällen kaum wahrnehmungsleitend.
Dennoch konfrontiert uns Böttchers wie 
Trempers Film gern im Stadtraum mit Orten 
und Spuren der Geschichte, die die Figuren 
kaum mehr als en passant reflektieren. Sie wissen 
indes intuitiv um das Spektakuläre – und wan-
deln es sich für ihre Zwecke an. In der Welt von 
PLAYGIRL dient etwa ein geschichtsbeladener 
Ort als Location für Modefotos: Alexandra po-
siert als Fotomodell unmittelbar vor der Mauer 
in der Wilhelmstraße. (Abb. 4a)  
Abb. 3 a-c: Unterwegs in der Stadt – Ost 
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Inzwischen wächst aus den Rändern der aus-
gebesserten Löcher etwas Unkraut. Denn die 
einstige Hauptachse des deutschen Regierungs-
viertels, auf der 1941 genau an derselben Stelle 
die DEUTSCHE WOCHENSCHAU ikonische 
Bilder von Hitler, im offenen Wagen stehend, bei 
seiner triumphalen Rückkehr aus dem besiegten 
Paris (mit von Blumen übersätem Asphalt) in-
szenierte, wird 1965 auf diesem Abschnitt nicht 
mehr befahren. Sie ist zur Sackgasse geworden. 
Hinter Alexandra steht die Mauer der DDR in 
Uns im Kino, als imaginären Flaneuren, ge-
ben diese Bilder – zumindest potentiell – mehr 
zu sehen als den Figuren. Sie verraten viel über 
den für den Film sorgfältig ausgewählten grotes-
ken Ort des Kalten Krieges. Wer den Standort 
an der Wilhelmstraße erkennt und von seiner 
historischen Dimension weiß, sieht, wie zerstü-
ckelte Sedimente der Geschichte dort einander 
spektakulär überlagern. Der ins Bild gesetzte 
zerborstene und notdürftig geflickte Asphalt der 
Straße weist noch die Spuren des Krieges auf. 
Abb. 4 a-b: Szenerie an der Wilhelmstrasse, Schuss und Gegenschuss
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ihrer ersten, noch etwas improvisierten Version, 
quer über die Straße. Zum Zeitpunkt der Auf-
nahme ist sie vier Jahre alt. Unmittelbar hinter 
der Mauer wächst der kolossale Komplex von 
Goerings Reichsluftfahrtministerium empor, 
ein 1935 bis 1936 errichtetes Hauptzeugnis der 
NS-Moderne. 1965 ist dort das Haus der Minis-
terien der DDR untergebracht, von dem man zu 
dieser Zeit noch wissen kann, dass es im Juni 
1953 ein zentraler Ort der Arbeiter-Demonstra-
tionen war (später dann ab 1990 sollte hier die 
Treuhand sitzen, die die DDR-Industrie abwi-
ckelte; heute ist es das deutsche Finanzminis-
terium). Vor der Mauer steht links im Bild an 
der Ecke eines verunkrauteten leeren Grund-
stücks (einstiger Standort des zerbombten und 
abgeräumten Prinz-Albrecht-Palais, in dem zur 
NS-Zeit das Reichssicherheitshauptamt mit der 
benachbarten Gestapozentrale angesiedelt war) 
das mehrsprachige alliierte Warnschild: You are 
leaving the American sector. Schließlich kreuzt 
hinter dem posierenden Fotomodell ein ameri-
kanischer Jeep die Szene, der mit drei GIs und 
einem schussbereit präsentierten Maschinen-
gewehr besetzt auf Kontrollfahrt entlang der 
Mauer ist. Zwei ältere Männer, ihrem Dialekt 
nach aus Süddeutschland stammend, regen sich 
über den für sie unpassenden Ort für ein Mo-
de-Fotoshooting auf. Alexandra kommentiert 
schnoddrig, sie mögen sich nicht so wichtig 
nehmen mit ihrer Mauer. Diese ist für die junge 
Frau schlicht eine Realität in dieser Stadt, kein 
Ort, der irgendwelcher Kontemplation Wert 
wäre. Die anderen erwähnten Dimensionen des 
Orts spielen im Dialog keinerlei Rolle. 
Dennoch sind sie selbstverständlich ein la-
tenter Appell an die Zuschauer, sie zu lesen. 
Und dies ist nicht der einzige Ort dieser Art, 
den Tremper wählt und ähnlich inszeniert. So 
besucht Alexandra mit Lahner unter anderem 
auch das Olympia-Schwimmstadion von 1936 
und beide werfen einen Blick in das benachbar-
te Olympiastadion. Letzteres wird von Alexan- 
dra als touristische Sehenswürdigkeit betrach-
tet, ersteres schlicht als Freibad benutzt. Die 
Spannung zwischen der Herrschaftsarchitek-
tur des Stadionvorplatzes und seiner Nutzung 
als Parkplatz wird filmisch-visuell inszeniert. 
Und als Steigerwald mit dem spanischen Zeit-
zeugen Don Antonio Espinoza (der als er selbst 
erscheint) von einer Dachterasse der Philhar-
monie zu dem grünen Hügel schaut unter dem 
die Reste des Bunkers der neuen Reichskanzlei 
liegen, verständigen sich die beiden in Andeu-
tungen darüber, was sie sehen, während Stei-
gerwalds jüngere Ehefrau die Zeichen nicht zu 
deuten vermag, woraufhin man das Gesprächs-
thema wechselt. 
Offenbar kommt es Tremper mit solchen und 
ähnlichen Situationen darauf an, auf das Absin-
ken der Lesbarkeit historischer Spuren und auf 
die generationelle Varianz von entsprechenden 
Bedeutungszuschreibungen zu verweisen oder 
mit dieser Varianz zu spielen. Die Szenerie in 
der Wilhelmstrasse ist dabei sicherlich die kom-
plexeste. In allen Fällen geht es weniger um Kri-
tik als um die Faszination durch das, was Michel 
de Certeau so formuliert hat:
Das, was sich zeigt, bezeichnet, was nicht mehr 
ist: ‚Sehen Sie, hier gab es …’,  aber es ist nicht 
mehr zu sehen. Die Demonstrativpronomen 
sprechen die unsichtbaren Identitäten des 
Sichtbaren aus: der Ort wird gerade dadurch 
definiert, daß er aus den Reihen dieser Ver-
schiebungen und Wechselwirkungen zwischen 
den zerstückelten Schichten, aus denen er 
zusammengesetzt ist, gebildet wird und daß 
er mit diesen sich veränderlichen Dichten 
spielt. […] Es gibt nur Orte, die von zahlrei-
chen Atmosphären und Geistern überlagert 
sind, welche dort schweigend bereitstehen 
und ‚heraufbeschworen’ werden können oder 
nicht. […] Die Orte sind fragmentarische und 
umgekrempelte Geschichten, der Lesbarkeit 
für Andere entzogene Vergangenheiten […], 
die sich entfalten können, die aber mehr noch 
als die Geschichten in Form von Bilderrätseln 
bereit stehen; sie sind Symbolisierungen, die im 
Schmerz oder in der Lust des Körpers einge-
kapselt sind.6 
Spätestens hier tritt, wenn wir heute auf beide 
Filme schauen, eine weitere Ebene der Erfah-
rungsdifferenz hinzu. Denn sie bieten das, was 
Siegfried Kracauer wohl meinte, als er davon 
sprach, dass das bewegt-fotografische Medium 
Film uns die im ständigen Fluss und mithin in 
fortdauernder Veränderung befindliche »physi-
sche Realität« »errette«, indem er ihr bewegtes 
Bild aufbewahre. Für Kracauer war das eine zen-
trale Idee, wie der Untertitel seines Buchs kennt-
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lich macht: The Redemption of Physical Reality. 
Wir schauen heute, medial vermittelt, in die Welt 
von gestern. Freilich kann man nur noch parti-
ell und dazu in medialer Transformation deren 
Oberfläche habhaft werden und nicht der prinzi-
piell abwesenden Vergangenheit selbst. Aber die 
immer wieder neu zu lesende (möglichst nicht 
eigens inszenierte) Oberfläche der Welt war das, 
was Kracauer interessierte. Und natürlich sehen 
wir sie heute auf andere Weise als die damaligen 
Zeitgenossen. Das betrifft auch den retrospekti-
ven Blick einstiger Zeitzeugen: Der inzwischen 
veränderte Blick lässt die Eigentümlichkeit der 
hier aufgezeichneten urbanen und teils auch der 
psychologischen Räume von gestern stärker, kla-
rer und neu gewichtet hervortreten, auf jeden 
Fall: anders als man sie damals wahrnahm. Die 
schon angesprochenen Einblicke in die noch 
baumlosen, nahezu auto- und geschäftsfreien 
Nebenstraßen der Schönhauser Allee in JAHR-
GANG 45 sind nur ein Beispiel dafür. Gerade die 
wahrnehmbare Differenz, das Fremdgewordene 
stärkt das filmische Potential für unsere Beob-
achtung umso mehr. Hinzu kommt die Färbung 
der Wahrnehmung, wenn wir inzwischen das 
›Danach‹ der Orte kennen.
Bei ihrer Betrachtung bewegen wir uns mit 
beiden Filmen durch Stadträume in Ost und 
West, die auf eine kaum noch vorstellbare (und 
damals im Alltag doch kaum mehr auffallende) 
Weise offen von den Spuren des Krieges ge-
zeichnet sind, aber auch durch die Architektur 
des Dritten Reichs, durch Verfall, die Mauer und 
gleichzeitig durch die beidseitige Euphorie der 
1960er Jahre für den Aufbruch in die Moderne, 
auch in die architektonische Moderne. Man er-
lebt die fremd-vertrauten Posen, die Sprache, die 
Musik, die Äußerungen der Imaginationen jener 
Zeit, zu der auch die Stilistik der Filme gehört. 
Thematisieren die Filme die Erfahrungsdiffe-
renz der damaligen Generationen, so bemerke 
ich heute, vor allem wenn ich sie mit Studie-
renden betrachte, welch neue Generationendif-
ferenz des Sehens inzwischen im Verhältnis zu 
diesen Filmen hinzutritt. Mit anderen Worten, 
die Filme selbst präsentieren sich jetzt als Spur 
der Geschichte. 
Walter Benjamin hat mit Blick auf die Stadt-
lektüre des einheimischen Flaneurs Franz Hessel 
angemerkt, dass diesen eigentümliche Motive 
antreiben: »Motive dessen, der ins Vergange-
ne statt ins Ferne reist. Immer wird das Stadt-
buch des Einheimischen Verwandtschaft mit 
Memoiren haben, der Schreiber hat nicht um-
sonst seine Kindheit am Ort verlebt.«7 In Bezug 
auf Filme, wie die hier besprochenen, könnte 
man hinzufügen, dass die Rezeption aus zeitli-
chem Abstand eine zweite Ebene der Reise ins 
Vergangene bringt, besonders für jene, die ihre 
Kindheit zur Produktionszeit des Films am Ort 
verlebt haben. 
*     *    *
Im Sinne einer solchen Re-Visionierung er-
scheint in JAHRGANG 45 eine Stelle von be-
sonderem Interesse: eine lange Sequenz auf 
dem Gendarmenmarkt, die eine ähnlich kom-
plexe Schichtung von historischen Spuren wie 
die PLAYGIRL-Szene in der Wilhelmstrasse 
aufweist, diese aber noch nachdrücklicher der 
Beobachtung anbietet. Interessant ist zunächst, 
dass der Sequenz eine Szene auf einem Ostber-
liner Trümmerberg, der Prenzlauer Kippe, vor-
ausgeht, die anzeigt, dass auch die Jugendlichen 
vom JAHRGANG 45 sich bewusst sind, sich auf 
dem Boden von Geschichte zu bewegen, wenn-
gleich diese Geschichte für sie keine lebendige 
Erfahrung mehr ist. Auf dem Trümmerberg, auf 
den Al und sein Freund mit dem Moped gefah-
ren sind, sitzen die beiden dann und reden dar-
über, dass unter ihnen »halb Berlin liegt«. Damit 
ist ein Thema angeschlagen, an das die Sequenz 
auf dem Gendarmenmarkt mit seinen 1966 noch 
unrestaurierten Ruinen weiter anschliesst.
Die Sequenz beginnt mit einer Totale des be-
merkenswerten Ortes. Die jungen Männer sitzen 
auf den Stufen des noch halb zerstörten Franzö-
sischen Doms, und man blickt aus ihrer Rich-
tung hinüber zur Ruine des Deutschen Doms, 
Abb. 5: Totale des Gendarmenmarkts, Springer-Hochhaus 
hinten links
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rechter Hand ragt die Ruine des Schinkelschen 
Schauspielhauses ins Bild. Die drei reden, abge-
sehen von einer anfänglichen Bemerkung, nicht 
weiter über den Ort, sondern über flüchtige Be-
gegnungen mit Frauen auf der Straße oder im 
Park, kurze Momente, die ihre Imagination in 
Gang setzten. Der Dritte versucht einen Witz, 
der aber misslingt. Wenn also die Reflexion der 
Figuren über den Ort, an dem sie sitzen, auch 
hier sehr begrenzt bleibt, so lädt der Film doch 
selbst durch das lange Verweilen bei der Totale 
des Platzes, durch deren Entkopplung vom Di-
alog, durch die Abwesenheit jeder Filmmusik 
sowie durch einen langsamen 90°-Schwenk zur 
Reflexion über den Ort ein, in den sich mit den 
allgegenwärtigen Kriegsspuren Geschichte ein-
geschrieben hat. 
Aus heutiger Sicht lässt die Kopplung des 
verweilenden filmischen Blickes auf die Ruinen 
und des davon abgehobenen Dialogs der drei 
Figuren an ein filmästhetisches Konzept den-
ken, das Böttcher später in seinen dokumenta-
rischen Nachwende-Essayfilmen, wie etwa in 
DIE MAUER (D 1991) oder auch KONZERT 
IM FREIEN (D 2001) weiter kultivieren sollte. 
Auch dort kombiniert er die hingebungsvolle, 
verweilende Beobachtung von – inzwischen aus 
der Zeit gefallenen – historischen Monumen-
ten und Spuren mit den Aktivitäten vor allem 
junger Leute, denen die historische Erfahrung 
(nun die des Mauerbaus oder die Marx-Vereh-
rung der DDR) nicht mehr wirklich zugänglich 
ist, und die etwa das Marx-Engels-Denkmal als 
Schanze für Skateboard-Sprünge nutzen. Diese 
Differenz zwischen der Erfahrung Jüngerer und 
der fortdauernden Präsenz architektonischer 
Zeichen als gleichsam abgesunkene Geschichte 
bildet offenbar für Böttchers Filme ein zentrales 
Faszinosum.
Bei dem erwähnten 90°-Schwenk wird noch 
etwas anderes sichtbar. (Abb. 5) In einer durch 
Kriegsbrachen geweiteten Straßenflucht kommt 
aus dem wohl nicht zufällig gewählten Blick-
punkt der Kamera für eine ganz Weile das damals 
direkt hinter der Mauer neu errichtete Hochhaus 
des Axel Springer Verlags ins Bild. Darüber hin-
weg fliegt ein amerikanischer Armeehubschrau-
ber (andere hatten dazu kein Recht) die Mauer 
entlang. Am linken Bildrand auftauchend ver-
harrt das Bild nun in derselben Kadrierung bis 
der Hubschrauber rechts hinter dem Domturm 
verschwindet. Mit dem Springer-Hochhaus kam 
zudem ein jedem Berliner Zeitgenossen schon 
damals bekanntes Emblem der Berliner Teilung 
ins Bild – in dem übrigens ironischerweise die 
Büroszenen mit Paul Hubschmid in PLAYGIRL 
gedreht wurden. Auch Alexandra streifte dort 
über die Baustelle eines Seitenflügels, wo gerade 
eine Gruppe in Richtung Osten schaute. (Abb. 6) 
Das 1965/66 fertig gestellte Hochhaus, Sitz von 
Zeitungen, die für die andere Seite des Kalten 
Krieges standen, erscheint hier fast beiläufig ins 
Stadtbild einbezogen, und galt doch jedem Ost-
berliner als ein unerreichbarer Ort: ein überde-
terminiertes Symbol für die ›andere Welt‹. 
Kurz darauf wird das Thema visuell vertieft. 
Es fahren zwei Touristenbusse, die auch 1966 
von Westberlin aus Stadtrundfahrten durch 
Ostberlin anboten, ins Bild. Wenn dem einen 
Bus Touristen entsteigen, um zu fotografieren, 
kommt mir Susan Sontag in den Sinn, die da-
von sprach, dass der Akt des Fotografierens 
ein »Zwillingsbruder der kennzeichnendsten 
modernen Aktivität sei: des Tourismus«, mit 
dem einerseits die letztliche Zweckfreiheit, die 
solches Reisen mit der Flanerie teilt, überdeckt 
werde – eine Zweckfreiheit, die im Lichte mo-
derner Arbeitsethik verdächtig sei: Wenigstens 
muss man reisen, um zu fotografieren. Anderer-
seits gelte, so Susan Sontag: 
Als Mittel zur Beglaubigung von Erfahrung ver-
wandt, bedeutet das Fotografieren aber auch 
eine Form der Verweigerung von Erfahrung  – 
indem man Erfahrung in ein Abbild, ein Sou-
venir, verwandelt. [...] die meisten Touristen 
fühlen sich genötigt, die Kamera zwischen sich 
Abb. 6: Besuchergruppe blickt in PLAYGIRL vom Springer-Haus
über die Mauer, Richtung Gendarmenmarkt
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und alles Ungewöhnliche zu schieben, das ihnen 
begegnet. Nicht wissend, wie sie sonst reagieren 
sollten, machen sie eine Aufnahme.8
Die beharrliche visuelle Präsentation der aus 
der Distanz, etwas verloren schauenden und fo-
tografierenden, dabei in Busnähe verharrenden 
Touristen legt ähnliche Assoziationen nahe. Zu 
einer Kontaktaufnahme mit den drei jungen 
Ostberlinern kommt es jedenfalls nicht, sorgfäl-
tig bildlich getrennt, stehen sie sich in Schuss–
Gegenschuss montiert gegenüber. Sie scheinen 
sich gegenseitig als exotische Objekte anzu-
sehen. Sie ziehen wechselseitig die Aufmerk-
samkeit auf sich, bleiben aber auf Distanz. Ein 
doppelseitig funktionierender Zoo. Aber auch 
Western-Assoziationen mögen sich einstellen, 
wenn zwei der Jungen sich beim Erscheinen der 
Fremden erheben und die Hände am Jeansbund 
halten. Heute wirkt es angesichts der – offenbar 
mit mehr oder weniger versteckter Kamera do-
kumentarisch aufgenommenen – Touristen, die 
sich in Kleidung und Habitus von den sonstigen 
Figuren des Films klar unterscheiden, zudem so, 
als sei für einen Moment eine Bildwelt à la An-
tonioni auf die visuelle Welt der DDR getroffen. 
(Abb. 7 a-b) Alles in allem mündet die Sequenz 
in eine kleine Studie zur flüchtigen und letztlich 
kontaktfreien Wahrnehmung der Welt durch 
Touristen, wohl aber auch zum Leben in zwei 
schon getrennten Erfahrungsräumen und ästhe-
tischen Welten im geteilten, nunmehr doppelten 
Berlin. Insgesamt kann die Sequenz als pars pro 
toto des gesamten Films betrachtet werden, der 
mit seiner Lektüre der Dinge und Zeichen, die 
aus dem Fluss des Lebens auftauchen, frei von 
jeglicher ideologischer Emphase die große Sinn-
konstruktion unterläuft. 
*     *    *
Nach dem bisher Gesagten könnte man meinen, 
dass sowohl Trempers als auch Böttchers Film 
von der Kino-Öffentlichkeit der 1960er Jahre 
positiv aufgenommen wurden und danach ihren 
Platz in der deutschen Filmgeschichtsschreibung 
erhielten. Doch das war noch für lange Zeit nicht 
der Fall.
Von Will Tremper, der PLAYGIRL in Eigen-
produktion mit geliehenem Geld gedreht hat, zog 
sich der Verleih nach einer ersten Sichtung des 
Films zurück, so dass Tremper für den Vertrieb 
extra einen Eigenverleih gründen musste. Das 
behinderte die Verbreitung und die kommer-
zielle Auswertung massiv. Tremper war keiner 
der alten Branchenprofis. Als arrivierter Illust-
rierten-Journalist beim Stern hatte er seit Mitte 
der 1950er Jahre zwar einige erfolgreiche Dreh-
bücher verfasst,9 und er hat auch zwei Spielfil-
me als Regisseur gedreht,10 er gehörte aber nicht 
wirklich zur Branche, der die Machart des Films 
mit ihrer Differenz zum etablierten Stil schlicht 
als dilettantisch galt. Man fürchtete angesichts 
der dramaturgisch mit leichter Hand skizzierten 
Fabelstruktur den Misserfolg an der Kasse. Und 
den Machern des sich zeitgleich etablierenden 
Jungen Deutschen Films erschien Tremper mit 
seiner Neigung zu populären Genreformen wie 
der Happy-End-Konstruktion und auch zum 
modisch Spektakulären ästhetisch nicht radikal 
genug. Auch war Tremper schon deshalb keiner 
der ihren, weil er, 1928 geboren, nicht mehr der 
Generation und Diskursgemeinde der Jungen 
angehörte. Die Pressekritiken verbreiteten ein 
jeweils ähnliches Bild, wobei man sich Argu-
menten aus beiden Richtungen gleichzeitig be-
diente. So schreibt der Evangelische Filmberater 
aus München:
Abb. 7 a-b: Konfrontation der Blicke auf dem Gendarmenmarkt
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Herumstreunendes Fotomodell sucht dreist und 
unbekümmert in Berlin alte Männerbekannt-
schaften aufzufrischen und neue zu gewin-
nen. Vorgebliche Gesellschaftskritik in gewollt 
unkonventioneller Machart, die den geistigen 
Leerlauf auch durch spekulative Einzelszenen 
nicht verdecken kann. In dieser Hinsicht über-
flüssig und abzulehnen.11
Ähnlich resümiert der schweizerische Filmbera-
ter in seiner Kurzbesprechung noch 1969, als der 
– inzwischen in Deutschland beim Publikum er-
folgreiche – Film hier erstmals aufgeführt wur-
de: »Als Zeit-Bild oberflächlich und zufällig, als 
Zeit-Kritik wegen kommerziellen Konzessionen 
nicht ernst zu nehmen. Abzuraten.«12 Aller-
dings gab es einzelne Stimmen, die differenzier-
ter urteilten, so Beat Müller 1969 im St. Galler 
Tagblatt.  Und in Die Zeit widmete Uwe Nettel-
beck dem Film 1966 mit Lust an der Provokati-
on einen ganzseitigen fast hymnischen Aufsatz, 
in dem er PLAYGIRL neben Alexander Kluges 
ABSCHIED VON GESTERN (D 1965) zum bis 
dahin wichtigsten deutschen Film der 60er Jahre 
erklärt, der ihm offenbar noch näher stand als 
Kluges ungleich intellektuelleres Projekt: 
Unsere Denkgewohnheiten, wenn wir Filme 
sehen, sind miserabel, wir schleppen Vorstel-
lungen mit uns herum wie: Ein deutscher Film 
über Berlin, […] muss Kritik üben, [… ] einen 
der vielen Übelstände beim Namen nennen, 
sich auf die richtige Seite schlagen und auf je-
den Fall dem Ernst der Lage Rechnung tragen. 
Wichtig ist aber doch: […] Wir können ins Kino 
gehen und uns einen Film anschauen, dem wir 
entnehmen können, was einer, der gern in Ber-
lin lebt und dem etwas auffällt, so denkt und 
sich vorstellt. Statt uns einen Film anschauen 
zu müssen, in dem wieder einmal irgendeiner 
irgendeine Geschichte inszeniert hat, die weder 
ihn noch uns interessiert, in dem im gehobenen 
Tone über eines dieser Probleme nachgesonnen 
wird, von denen es dann heißen kann, es sei gut 
gewesen, dass einer es angepackt habe. PLAY-
GIRL das ist ein Film, in dem nichts stimmt, 
wenn man ihn an jener Erwartung misst, die 
schon alles weiß: Die Mauer ist in PLAYGIRL 
weder die Schandmauer noch der antifaschisti-
sche Schutzwall, sondern ein schicker Hinter-
grund für Modephotos. So macht Tremper es 
mit fast allem, was er zeigt: Er zeigt es so, wie 
er es sieht, und nicht so, wie er es der Überein-
kunft nach hätte zeigen müssen […].14 
Vielleicht auch deshalb: Der Film fiel in der 
deutschen Filmgeschichtsschreibung weithin 
durch. Kaum erwähnt, bald kaum zugänglich, 
wurde er erst nach 2010 gelegentlich als ›Ent-
deckung‹ an Festivals gefeiert. Und selbst jetzt 
noch schrieb eine deutsche Fernsehzeitung an-
lässlich der Fernsehausstrahlung im Umfeld 
der Aufführung an der Berlinale-Retrospektive 
von 2016: »Dieser oberflächliche Streifen … ist 
… nicht ein Sittengemälde der damaligen Zeit, 
sondern schlicht ein banales Unterhaltungsfilm-
chen, dass vordergründig an Bettgeschichten 
interessiert ist.«15 Erstaunlich, wie fest verankert 
der Wunsch nach dramatischer Tiefe und wah-
ren »Sittengemälden« noch heute beim Autor 
einer bunten TV-Programmbeilage ist und wie 
Filmkritiker immer noch mit dem flaneuristi-
schen Erzählduktus kollidieren. 
JAHRGANG 45 hatte demgegenüber ein noch 
härteres Schicksal. Jürgen Böttchers Film geriet 
in die große Verbotswelle, die durch das 11. Plen-
um des ZK der SED 1965 ausgelöst wurde und 
die nahezu eine Jahresproduktion des DEFA- 
Studios betraf.16 Nach dem Sturz des sowjeti-
schen Parteichefs Chrustschow und dem Ende 
des von ihm eingeleiteten leichten ›Tauwetters‹, 
sah SED-Parteichef Walter Ulbricht die Stunde 
gekommen, das ideologische Klima zu verschär-
fen. Dem zum Opfer fiel auch eine ganze Reihe 
von zuvor in Auftrag gegebenen – und von den 
Künstlern nur zu gern produzierten – kritischen 
Gegenwartsfilmen; Sündenböcke (auch Regis-
seure) wurden gesucht. Das betraf auch JAHR-
GANG 45. Jürgen Böttcher hatte nach massivem 
Einspruch der Studioleitung noch widerwillig 
versucht, den Film durch eine Schnittfassung zu 
retten – ohne Erfolg. Man brach das Projekt noch 
im Rohschnitt ab. Böttcher, dessen Erstling der 
Film war, wurde aus dem Spielfilmstudio entlas-
sen. Er hat nie wieder einen Spielfilm gemacht, 
wurde aber später, auch über die Wende hinaus, 
zu einem der anerkanntesten dokumentarischen 
Essayfilmer des Landes; gleichzeitig hat er sich 
unter dem Pseudonym Strawalde einen Namen 
als bildender Künstler gemacht.
Das gesamte Material von JAHRGANG 45 
(wie auch das der anderen verbotenen Filme) 
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hat man archiviert und bis zum Herbst 1989 
unter höchster Verschlussstufe aufbewahrt. Kei-
ner der am Film Beteiligten, auch kein Filmwis-
senschaftler konnte es je sehen. Seine Premiere 
hatte der Film dann erst – noch in der Roh-
schnittfassung – an der Retrospektive der Ber-
linale im Februar 1990; danach stellte Böttcher 
auf Grundlage der ursprünglichen Materialien 
eine Rekonstruktion (vor allem die Tonmonta-
ge) her. 
Böttcher und andere Zeitzeugen berichten 
davon, dass es dieser Film war, den die Funktio-
näre am meisten gehasst haben.17 Woraus rührte 
dieser Impuls? Gibt es doch – anders als in fast 
allen anderen verbotenen Filmen – keine expli-
zit ausgetragenen und auf Gesellschaftsverbes-
serung zielenden diegetischen Debatten, keine 
ins Bild gesetzten Konflikte mit Parteifunktionä-
ren (wie etwa in SPUR DER STEINE von Frank 
Beyer, DDR 1966). Auch zeigt JAHRGANG 45 
keine Kontroversen zwischen Mitgliedern ei-
ner jungen, von eigenem Glücksanspruch und 
sozialem Idealismus geprägten Generation mit 
›alten Genossen‹ – so wie das etwa in KAR-
LA (Herrmann Zschoche, DDR 1965/1990), in 
BERLIN UM DIE ECKE (Gerhard Klein, DDR 
1965/1990) oder in DENK BLOSS NICHT, ICH 
HEULE (Frank Vogel, DDR 1965/1990) der Fall 
ist. Mogul, der etwas kauzige und zugleich wei-
se alte Freund von Al, bei dem Momente sozia-
listischen Engagements aufscheinen, erfüllt das 
Stereotyp, das heute so dogmatisch anmutet, 
jedenfalls nicht. Und erst recht findet sich in 
Böttchers Film keine Kritik an Verhaltensweisen 
offizieller Vertreter des Systems, wie dies etwa 
in Kurt Maetzigs DAS KANINCHEN BIN ICH 
(DDR 1965/1990) der Fall ist oder satirisch zu-
gespitzt in Egon Günthers WENN DU GROß 
BIST, LIEBER ADAM (DDR 1965/1990). All 
dies fehlt mehr oder weniger. Man kann sagen, 
Böttchers Film wischt einen solchen expliziten 
Prä-Perestroika-Diskurs beiseite.
Vielleicht auch aus diesem Grund wurde der 
Film, als man ihn dann in der politisch aufge-
heizten Atmosphäre von 1990 an der Berlinale 
zeigte, zunächst auch viel weniger von der Me-
dienöffentlichkeit wahrgenommen als andere 
expressis verbis politische Filme der Verbotsse-
rie, allen voran SPUR DER STEINE.
Dabei erscheint JAHRGANG 45 tatsächlich 
als der in vieler Hinsicht radikalste Film – je-
denfalls mit Blick auf den Mitte der 1960er-Jah-
re in der DDR herrschenden Diskurs. Nahezu 
alle anderen Verbotsfilme berufen sich direkt 
oder indirekt auf die große Erzählung vom ›his-
torischen Sinn‹ des Sozialismus. Sie nehmen 
den Mythos gleichsam beim Wort, um sich von 
dieser Position aus kritisch mit realen Entwick-
lungen in der DDR auseinanderzusetzen. Noch 
in ihrer kritischen Dimension bezogen sich alle 
anderen 1965/66 verbotenen DDR-Filme mit-
hin auf das verbindliche ideologische Obdach. 
Das nicht selten von den Figuren explizit arti-
kulierte Ziel ist ein verbesserter Sozialismus. 
Böttchers Film dagegen lässt sich schlicht und 
einfach auf diese große historische Sinnkon- 
Abb. 8 a-c: Ausflug in die Neubauwelt-Ost
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zählprinzip sollte offenbar im Sinne klassischer 
dramaturgischer Vorstellungen revidiert werden.
Das Grundproblem war aber dasselbe, wie es 
Nettelbeck an Tremper beschrieb: »Er zeigt es so, 
wie er es sieht, und nicht so, wie er es der Über-
einkunft nach hätte zeigen müssen […].« Das hat-
te allerdings in Ostberlin rigidere Konsequenzen.
Jörg Schweinitz
struktion nicht ein. Ihm fehlt jedes kritisch-ap-
pellative ideologische Pathos dieser Art.
JAHRGANG 45 geht im Grunde nicht ein-
mal unfreundlich mit der DDR-Realität um. Der 
Film lässt – um nur ein Beispiel zu nennen – sei-
ne Protagonisten Streifzüge durch die durchaus 
mit Sympathie betrachtete (von vielen damals 
geschätzte und von der Partei als Ausdruck so-
zialistischer Modernität gefeierte) Neubau-Welt 
der DDR unternehmen. (Abb.  8a-c) Wenn 
JAHRGANG 45 also in dieser Hinsicht nicht 
unfreundlich ist, so ist er doch zutiefst ungläu-
big: Hier unterläuft einer konsequent die große 
Erzählung vom sinnhaften Sein im Sozialismus 
und von dessen historischer Perspektive. All dies 
interessiert den Film ebenso wenig wie seine 
jungen Hauptfiguren. In diesem Sinne ist Bött-
chers Film ein Produkt der Moderne, die – wie 
Kracauer sie beschreibt – durch den Zusammen-
bruch gesellschaftlich verbindlicher Glaubensin-
halte gekennzeichnet sei: »Der Mensch in unse-
rer Gesellschaft ist ideologisch obdachlos«,18 so 
formuliert Kracauer 1960. Das von manchem 
Kulturkritiker mit Unbehagen erlebte »Gefühl 
des Dahintreibens, eines Dahintreibens ohne 
Grenzen und Richtung«,  der »Abwesenheit von 
Impulsen, die Einheit stiften und bedeutende, 
den Horizont abschließende Ziele setzen könn-
ten«,19 ist für Kracauer der geradezu notwendi-
ge und keinesfalls zu beklagende Ausdruck der 
geistigen Situation in der Moderne.
Dieses in Böttchers Film widerhallende Mo-
ment der Totalverweigerung war es offenbar, das 
den Funktionären besonders aufstieß. Noch dazu 
verband es sich damit, dass der Film eine Diffe-
renz des Lebensgefühls und der Erwartungen 
zwischen den Generationen andeutete. Da Ge-
nerationskonflikte als westliche Verfallserschei-
nung galten, musste Böttcher in der Zensur-Roh-
schnittfassung von 1966 die gesamte Ebene der 
Beziehungsgeschichte zur Mutter herausschnei-
den. Im Übrigen entsprachen die Bilder von 
Hinterhöfen und dem Alltag von Jugendlichen 
in Prenzlauer Berg und auch die vom Gendar-
menmarkt nicht dem Selbstbild des Staates. Und 
schließlich kam, wie in der Filmbranche im 
Westen, ästhetischer Konservatismus hinzu. Die 
quasi-intentionslosen Beobachtungen wurden 
daher, noch bevor alles im Archiv verschwand, in 
der Zensurfassung massiv gekürzt oder ganz und 
gar herausgeschnitten. Das flaneuristische Er-
Dieser Aufsatz basiert auf der Abschiedsvorlesung, die  
Jörg Schweinitz anlässlich seiner Emeritierung als ordentlicher 
Professor für Filmwissenschaft an der Universität Zürich  
am 29. Mai 2018 gehalten hat.
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